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De8 tonalitte mineures 



Les gammes mineures employees de nos jours, har- 
moniquee et milodiques, soot issues du mode d'eglise eolien 
du moyen-age. En partant du G" 6 degr6 de n'importe 
quelle gamme majeure, pour former la gamme de oe degre* 
la, par ex.: 



fe 



Ut majeur: 



e^ 



Si bemol majeur: 



fr- r f T r * *r 



Mi majeur: 




nous obtenons le mode d'eglise dit soften, formation 
qne J. 8. Bach, le grand mattre dont les oeuvres ttennent 
du systeme du moyen-age et de celui des temps modernes, 
a dtaommee la gamme mineure, et enseignee sons oette 
forme a see lleves. 

II est probable que oe sont des raisons tiroes d'ordres 
bien differenta qui out determine* le choix du mode eolien 
pour en faire notre gamme mineure moderne. La plus 
forte semble avoir 6i6 oelle-oi: cfest que, 6Vune part, le 
mode ionien dncarne vraiment* l'idee du majeur; de l'autre, 
le mode eolien est l'expression la plus typique de cl'idee 
du mineur*. En effet si nous formons sur les 1% 4"* et 
6 UA degree oVune tonality ionienne (majeure) les accords 

iv, iv. 



qu'a celle-ci; et de la vient qu'on appelle «reJatives» les 
tonalites: ut majeur et la mineur, — si bemol majeur et 
sol mineur — la majeur et fa diexe mineur, etc eta 

Pour des motifs barmoniques (1* formation de la 
cadence parfaite), et pour donner a la gamme dolienne une 
sensible, semblable a celle de la ionienne, on a etc" amene* 
a hausser son 7 ne degre" d'un demi-ton chromatique, et on 
est parvenu ainsi a la formation que nous appelons la 
gamme mineure barmonique;*) son caractere le plus saillant, 
c'est l'intervalle de seconde augmented qui se trouve entre 
les 6 me et ? m * degree, tant en montant qu'en descendant 
(Voir 1* exemple.) 

Toutefois, oette seconde augmentee n'ltant pas facile 
a attaquer dans le chant choral, et comma elle constitue, 
par sa positiou entre deux secondes mineures, un echelon 
quelque peu scabreux, on adopta, pour des raisons melo- 
diques, le palliatif suivant: On haussa, en montant, non 
seulement le 7 m *, mais dejlt le 6 ma degre* de la gamme 
eolienne primitive, en placant devant ces deux notes, mais 
seulement a oette fin transitoire, les «acoidents» neeessaires; 
et on reprit, pour redescendre, la forme primitive de la gamme 
eolienne. En consequence notre gamme mineure melodique 
revet aotuellement la forme que voici: (Voir 2 Me exemple.) 

Comme le marquent les crochets, elle se compose en 
montant d'un tltrp.corde mineur (dorien ou eolien) auquel 
succede, a la distance d'un ton entier, un tltracorde majeur 
(ionien ou myxolidien). En descendant, les accidents sont 
supprimes, et il ne rests que les notes de la gamme rela- 
tive majeure, o'est a dire la gamme eolienne primitive. 

II va de soi que, dans l'&ude du violon, les raisons 
qui out determine* 1'adoption de la gamme mineure melo- 

v. 



IV, lt h »•/. W 






etc. 



B"» exemple 




parfaits correspondants, ceux-ci sont tous dura et largea; 
et en procldant de meme sur ceux d'une tonality Eolienne 
(mineure), nous n'aurons au contraire que des accords 
rltrecis, mineure. Et oomme ces accords principaux, cor- 
rectement relies, fixent de maniere indubitable le caractere 
de la tonality correspondante, on peut considerer le mode 
ionien comme la base de notre <ide*e du majeur* et l'eolien 
comme ^oelle de notre cidee du mineur*. En raison de 
leur relativity, on donne a la gamme mineure, qui part 
du 6 md degre* d'une gamme majeure, la meme armature 



dique, et entr'autres la difnoulte* d'attaque de la seconde 
augmentee, font que, pour les debutants, on donne a cette 
gamme m£lodique la preslance sur la gamme barmonique) 
et que l'eleve u'aborde oelle-ci qu'une fois arrive a etre 



•) Oette gamme n'ayant ete admise par left tkeoriciens que 
vers la moitie du 18™* siecle, et par les pratioiens que plus tard 
encore, elle a ete appelee, dans lea traites de l'epoque, la gamme 
mineure < moderne > ou «DOuvel)e> t en opposition a la gamme 
mineure melodique, dont 1'adoption geaerale fut tres rapid e, et 
qui, pour cette raison, fut consideree oomme la plus ancienne. 
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plus familiarise avec l'emploi de la touche ct plus deve- 
loppe dans l'education de son oreille etcellede son pou voir 
descriptif. Et si, nos jours, certains auteurs commencent 
leur enseignement du piano ei du violon par la gamme 
harmonique, oela peut convenirpour le piano, qui est, avant 
tout, un instrument harmonique sans difficultes d'attaque. 
Mais, pour le violon, instrument fait avant tout en vue 
de Pelement melodique, il est preferable de prendre celle 
qui correspond le raieux a sa nature. Du reste l'horizon 
musical d'un debutant au violon no depasscra guere les 
formes simples du lied populaire et des danses facile s, et 

149. 

A minor. I La """f^J^^. ^ , 



11 n'y a surement que bien peu de ce genre de morceanx 
dans lesquels se trouverait un intervalle de seconde 
augmentee. 

Ayant deja donne a executer, en abordant la 24? manlere 
de placer les doigts,quelques tetracordes mineurs, nous pou- 
vons passer maintenant au developpement de Tun d'eux juqtf a 
la gamme melodique mineure montante, et cela par l'ad- 
jonction d'un tetracorde majeur, partant d'un ton entier, 
apres le premier. L'execution de la gamme melodique 
desccndante se trouve enseigneodelle-meme danslesautres 
varietes d'exercices et dans ceux de gammes sur les 4 cordes. 




I. 



II. 



150. 

Andante cantabile. 



I. 



II. 




1$ ^rp^] I jgjjp 



I. 



II. 



I. 



II. 
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Des tonal'rtte mlneures 



Les gammes mineuree employees de noe jours, har- 
moniques et meiodiques, sont issues du mode d'eglise eolien 
du moyen-age. En partant du 6 m * degre de n'importe 
quelle gamme majeure, pour former la gamme de oe degre 
la, par ex.: 

Ui majeur: ^ .#. 



f 






Si bemol majeur: 



fiTr f f ' r r r 



Mi majeur: 




nous obtenons le mode d'eglise dit iolien, formation 
que J. 8. Bach, le grand mattre dout les oeuvres tiennent 
du systeme du moyen-age et de celui des temps modernes, 
a denommee la gamme mineure, et enseignle sons oette 
forme a ses Aleves. 

II est probable que oe sont des raisona tirees d'ordres 
bien different* qui out determine* le cboix du mode eolien 
pour en fair© notre gamme mineure moderne. La plus 
forte semble avoir ete oelle-ci: cfest que, d*une part, le 
mode ionien cincarne vraiment* 1'idee du majeur; de l'autre, 
le mode eolien est l'expresflion la plus typique de cl'idee 
du mineurx En effet si nous formons but les l w , 4 me et 
6 tod degree d'une tonalite ionienne (majeure) les accords 

IV, »v, IV, 

1" exemple ^~ ¥t-?~~B 




£fe 



qu*a cellc-oi; et de la vient qu'on appelle (relatives* les 
tonal ilea: ut majeur et la mineur, — si blmoi majeur et 
sol mineur — la majeur et fa dieze mineur, etc eta 

Pour des motifs barmoniques (la formation de la 
cadence parfaite), et pour donner a la gamme eolienne une 
sensible, semblable a celle de la ionienne, on a ete amene" 
a bauaser son 7 ne degre d'un demi-ton chromatique, et on 
est parvenu ainsi a la formation que nous appelons la 
gamme mineure harmonique;*) son caractere le plus saillant, 
tfest Fintervalle de seconde augmentCe qui ae trouve entre 
les 6 me et l m * degree, tant en montant qu'en descendant 
(Voir 1* exemple.) 

Toutefois, oette seconde augmented n'etant pas facile 
a attaquer dans le chant choral, et comme elle constitue, 
par sa position entre deux secondes mineurea, un echelon 
quelque peu scabreux, on adopta, pour des raisons melo~ 
diques, le palliatif suivant: On haussa, en montant, non 
seulement le 7°^, mais dejfc le 6™ degre de la gamme 
eolienne primitive, en placant devant oes deux notes, mais 
seulement a cette fin transitoire, les «aooidents» nCcessaires; 
et on reprit, pour redeacendre, la forme primitive de la gamme 
eotienne. En consequence notre gamme mineure melodique 
rev6t aotuellement la forme que void: (Voir 2* e exemple.) 

Comme le marquent les crochets, elle se compose en 
montant d'un t£trp.corde mineur (dorien ou eolien) auquel 
sucoede, a la distanoe d'un ton entier, un tCtracorde majeur 
(ionien ou myxolidien). En descendant, les accidents sont 
supprimesy et il ne reate que les notes de la gamme rela- 
tive majeure, o'eet a dire la gamme eolienne primitive. 

II va de aoi que, dans l'dtude du violon, les raisona 
qui out determine* l'adoption de la gamme mineure melo- 

iv. 



iv. 



iv, 



rrr r I I J J ^ J - 




IV, 



li§= 




Y ^t *' J ■ 




etc. 






parfaita correapondanta, ceux-ci aont tous durs et larges; 
et eH proce*dant de memo sur ceux d'une tonalite* Eolienne 
(mineure), nous n'aurons a"u contraire que dea accords 
retinoid, mineura. Et oomme oes accords principaux, cor- 
rectement relies, fixent de maniere indubitable le caractere 
de la tonality oorrespondante, on peut consid£rer le mode 
ionien comme la base de notre cide*e du majeur* et 1'eotien 
comme .oelle de notre «idee du mineur*. En raison de 
leur relativite, on donue a la gamme mineure, qui part 
du 6 na degre d'une gamme majeure, la meme armature 



dique, et entr'autres la difnoulte d'attaque de la seconde 
augmentee, font que, pour les debutants, on donne a cette 
gamme melodique la preseance aur la gamme harmoniqtiej 
et que Peieve n'aborde celle-ci qu'une fois arrive a fitre 



•) Cette gamine n'ayant ete admiae par les tlieoriciens que 
vera la moitie du 1&— aiecle, et par les pratieiena que plus tard 
encore, elle a ete appelee. dana lea traitea de l'epoque, la gamme 
mineure < moderne > ou «nouvelle>, en opposition k la gamme 
mineure melodique, dont l'adoption generate fut trea rapide, ei 
qui, pour cette raison, fut conaideree comme la plua ancienne. 
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plus familiarise avec l'emploi de la touche et plus deve- 

loppe dans l'education de son oreille et celle de son pouvoir 
descriptif. Et si, nos jours, certains auteurs commencent 
leur enseignement du piano et du violon par la gamme 
harmonique, cela peut convenir pour le piano, qui est, avant 
tout, un instrument harmonique sans difficultes d'attaque. 
Mais, pour le violon, instrument fait avant tout en vue 
de l'elemerrt melodique, il est preferable de prendre celle 
qui correspond le raieux a sa nature. Du reste l'horizon 
musical d'un debutant au violon ne depassera guere les 
formes simples du lied populaire et des danses faciles, et 

149. 

iSr.lL^ineur, 



il n'y a surement que bien peu de ce genre de morceaux 
dans lesquels se trouverait un intervalle de seconde 
augmentee. 

Ay ant deja donne a exe cuter, en abordant la 24? man! ere 
de placer les doigts,quelques tistracordes mineurs, nous pou- 
vons passer maintenant au developpement de Tun d'eux juqu' a 
la gamme melodique mineure montante, et cela par l'ad- 
jonction d'un tetraeorde majeur, partant d'un ton entier, 
apres le premier, ^execution de la gamme melodique 
desccndante se trouve enseigneedelle-raeme danslesautres 
varietes d'exercices et dans ceux de gammes sur les 4 cordes. 




150. 



i. 



ii. 



i. 



ii. 



Andante cantabile. 

n 




I. 



II. 



II. 
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152. Allegro. 
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I. 



II. 




I. 



II. 
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154. Appassionato. 





i 1 ' jfrffr irTrc rr i fflilr i dr^ I eft 





Ji^JiJi^iJ^unLiJii^lj' 



fr 1 1 ' ejTrn i f TTcb I lJT^ Iii ^ i Wii rrmii 




dim. e ritard. 



i ' l mx$ i j^jjj i IJiuj T Ijjjii ' Ij jjjj ' j^[ ' i ■ 
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Andantino. 




WKlLr 





1 




I. 



II. 







156. 
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L'eleve executcra l'etude ci-dessus en y employant tous les coups d'archet detaches qu 1 il 
connait jusqu' ici, c'est a dire: au debut en larges coups d'archet, en Andante avec la 1/2 Su- 
perieure, en Moderato avec le 1/3 S, en Allegro avec le 1/4 S. Dans les tempi plus rapides,on rac- 
courcit l'archet en ne tirant pas jusqu' a la pointe, et en ne poussant pas jusqu' au milieu. Apres 
cela,il 86 servira de coups d'archet lies, c'est a dire qu'il fera deux notes en un coup d'archet, en 
Moderato avec la 1/2 S, en tempo plus vif avec le 1/3 ou le 1/4 Sj- quatre notes en un coup d'ar- 
chet avec la 1/2 S, 8 notes avec PA. E._ En suite, il reprendra cette etude, pour le poignet, avec 
le milieu, puis la pointe, puis le talon de l'archet. Enfin, il exercera les coups d'archets *lies, 
comme suit: 




L 1 execution des coups d'archet la 4 a dej a ete expliquee; par contre ceux marques 5, 6, 7, 8 
sont indiques ici pour la premiere fois. II faut jouer le N9 5 avec la 1/2 S;-des deux notes en un 
coup d'aitchet, c*est la 2 d . e , liee, qui doit etre accentuee comme plus importante; on le fera en lui 
donnant un peu plus d'archet. II faut jouer le N9 6 avec tout lkrchet, et faire sentir comme importante 
la derniere des 4 notes liees. Mais, tout en employant ces coups d'archet,qu' on se garde avec soin 
de toute exageration dans leur accentuation. 
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Pour que le coup d'archet N? 7 fasse son effet exact, on devra s'inspirer non pas <Fnne division 
mathematique de Parctet, maisdn sens de la phrase. Si nous disions, en appliquant, avec one logique 
apparente, les lois de la premiere: il faut donner a denx notes, liees en an seal coap d'archet, 
plus d'archet qu 1 a one note isolee, Paccentuation a laquelle nous aboutirions serait tout a fait 
fausse.Nous devons au contraire nous demander: Laquelle des 4 notes sur lesquelles se repartissent 
ces coups d'archet a retours reguliers, a-t-elle le plus d' import ance?— Et nous trouverons que tfest 
la premiere, puisqu' elle a l'accent rythmique; c'est done a celle-la que nous donnerons le plus 
d'archet; c'est la 4 me qui en a le moins, et c'est a celle-la que, nous donnerons le moins d 1 archet. 
Pour arriver,dans cet exercice, a la division rationnelle de 1'archet, il faudra jouer d'abord, en 
guise d'exercice preparatoire, ces 4 notes dans le rythme de 6/8 avec lequel la bonne accentuation 
se produit d'elle memo*. 



ova 



<MJ» Q« 0I/ * M 8& S P' So^Q M. 

ova sp. t/2 s ^- .. > iR^- ^gj 8 - 



i~— 



Repetons* encore ici, en y insistant, que dans l'emploi de ce coup d'archet poor quatre notes de 
valeur absofiiment egale, il y a lieu de se garder de toute exageration, afin qu'un procede 
qui realise une conception juste, ne degenere pas en une pose manieree et filandreuse. D en est 
autrement lorsque c^est l'auteur lui-meme qui a prescrit des accents energiques,comme Viotti dans 
son 24 me Concerto (en si mineur) ou Rode dans son 8 me (en mi-mineur) 




Viotti. 



Rode. 



''m&UhWfpq p* 



Le coup d'archet W 8 demand e autant de reflexion que le N? 7-, 1' execution en est toutefois 
beaucoup plus simple. Ici le coup d'archet, revenant a intervalles reguliers, se r6partit sur 8 
notes divisees en deux groupes. Dans le l e /, la note isolee est celle qui a le moins ({Importance, 
parce qu' elle est la 4*3* ; dans le 24, c'est au contraire la note isolee qui en a le plus, parce qu 1 
elle est la l*I e . C'est pourquoi, dans P execution, il importe, pour le VF groupe, de ne pas tirer Par- 
chet jusqu' a Pextreme pointe, et de jouer legerement, en poussant, la note isolee suivaiite,avec le 
poignet. Pour la l^E 6 note da 2d groupe, on fera ensuite un tire rapide, jusqu 1 a la pointe, et on 
jouera enfin, en poussant tranquillement les trois notes liees. 
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Tempo di Minuetto. 
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cantabile 
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Minuvtto da Capo. 
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Fa dieze mineur. 



Co mo do. 
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162? Alia Polacca. 
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Du Martele et do Splccato 



Un eleve qui aura travails k fond les exercices pre*- 
ce'dents, et cousacre a sa tenue du bras et du poignet 
l'attcntion nc'cessaire, possldera ddjh. la technique do f'archet 
suffisante pour aborder maintcnant des coups d'archct plua 
difficile*. Parmi ccux-ci figurant au premier rang; le mar- 
tele' et lc spiccato, non settlement parce qu'on lea emploie 
eon vent sous leur forme propre, male parce qu'en outre 
on a fait donver d'eux toutc »ne serie de coups d'archet 
artificiela et combines. En lea executant et en lea em- 
ployant correctenient) un violoniate developpe telloment aa 
puissance d'expression, qu'il estimera bien payes le temps 
et la peine neeeaaairea a lea acquenr. 

Ije mot «martel6> vient du latin martellus, qui signifie 
martean; Teffet de oe coup d'archet doit done rcsaembler 
a celui d'un roarteau. On f'exe'eute corame suit: On exerce 
avec I'archet, specialement a l'aide de Findex, une preaston 
enr la corde; maia si, avec cettc prcasion on joue lente- 
ment, le son qu'on obticnt n'est que grattc" et glmissant. 
Par contre si 1 on continue, sans quitter la corde, k y con- 
duire I'archet, ou plutot a Fen «arrachor», en lui imprimant 
dea seoouaset elaatiqnea et rapides, il en result e un son 
utiliaable de trea breve duree. Represents par uo dessin, 
oe son la iurait Taapect auivant: C"- La verticalc 

en figure le point de depart, cVat k dire le maximum de 
sonontc\ et le aommct du triangle la fin, soit lc minimum. 
Une suite de ces chocs elastiques alternativement tires et 
pousses constitue, si die est faitc avec habiletl, oe qu'on 
appelle le martcl& II va de sot que l'intcnsitl de la pres- 
sion, la rapidity ct Fenergie des chocs doivent etre toujour* 
proportkmnees k la quantiU d'archct employee, ann que 
lea sons produita, tout en etant precis et tranchanta, de- 
meurent beaux. Pour etudier le martell, il faut done 
commencer trea lentement et piano. On dlbutera par de 



brefs coups d'archct k Fextreme pointe (parce que e'est Ik 
que la resists noe do la baguette est la plus forte), et on pour- 
suivra les oboes, avec une pression raode>£e sur la corde, 
par un mouvement elastique du poignet 11 est clair que, 

Sen k pen, riutenaite* de la presaion va eu diminnant; on 
oit neanmoins tenir l'arrh<*t encore assex sulideraent pour 
qu'aprcs le choc la baguette ne tremble pas, et qu'au con- 
traire, il demeure tranquille sur la corde en \ue de pr6- 
parer le choc suivant 

H importe que les chocs soient bien separls par une 
francho pause, c*est a dire qu'aucun son accessoiro ne resulte 
nt de la preparation, ni de la reaction d'un choc 

Une etude rationnelle du martele fortifie les artictiln- 
tions et accrolt la maltriae dans la conduite de Fan-bet. 
Mais 1'elcve ne aaurait etre trnp mis en garde contre le 
desir d'exercer ce coup d'archet pendant plusieura h cures, 
Premicrement, au bout de quelques minutes, les chocs dc- 
vienncnt dejk plus mous et plus faiblcs, grace ?t la fatigue 
des muscles mis en jeu; secoudement, un msrtclo* prolonge* 

Srovoque aasez sou vent dea inflammations du poignet, trea 
ifficiles k gue'rir. II vaut done mieux ne consacrcr k 
son etude que quelques minutes par jour, pendant pliixic:nrs 
semaincs, que de chercher, dans un exces de sele, it s'en 
rendre maltre en quelques jours. 

Loraque l'eleve sera parvenu k jouer le marteH en 
piano, de manicre satisfoisante, il pourra commencer k aug- 
menter l'lntcnsitl de la pression et Flnergie du choc, erf 
y employant toujoure plus d'archet, d'abord '/,, puis '/«i 
puis % j t S.j en employant meme, dans un tempo trfc? mmh'n*, 
et aveo une plcine sonority, Farcbet entier. Pour dinner 
au pouaae' et au tire* une similitude parfaite, il devra, dans 
les Etudes en triolets cwlessous, accent uer legeremcut In 
premiere note de chaque triolet. 
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Alnai que nous l'uvons dit plus haul, on place, a oote* 
da marteU, le apiccato ou aaltato au premier rang deft 
coujfe d'archet deja tret difficile*, Let mats cspiecato* 
(net, asiUant) et «saltato» (tautillant, aautant, jet*), taut elre 
aviionymea en italien, le tont toutefoia dana l'art do violon: 
Qt marquent l'emploi du coop d'archel eantiUant. — On 
Pexeoute en jetant, ou en laiasant tomber l'archet au milieu, 
a partir d*une hauteur mini me; ce prooe'de' ne donne, let 
premifcrea fois, qn'un ton faible et arraohA Maia eu y 
mettant un raouvement Alaatique du poignet, de telle aorte 
que l'archet, au lieu d'attaquer aimplement la corde, lui 
imprimis dea vibrationa egalea, on arrive a produire, au lieu 
de la sonoritd du simple contact, un aon reellement bean. 
La r6pe*tit)on dn proetde' donne cle aautilleV Ce coop 
d'archet, pint encore que le martcl^ augmente ches ftlevs 
qui le poaaede bien la maltriae de l'archet- on ne aanrait 
done trop le lui recommander. 

Pour 1'cxdcuter bien, il devra tenir oompte dea indi- 
cations que voiej: 

1. On doit avoir le poignet abaolument aouple et libre, 
afin que la force, I'lnergie et l'llaaticite 1 dea mouvements 
proprva a lancer l'archet depeudent non du basard, maia 
bien de la vokmtA 

2. Pour donncr dea aona abaolument egaux, il faut 
que l'archet tnmbe aur lea cordes d'une hauteur constants 
ct toujuiira sur le memo point; cette hauteur aera naturelle* 
m*»nt plus grande dana le forte que dana le piano. Le 
fait que l'archet doit attaquer lea cordes toujoura aur le 
m«'mt» point ct a angle droit rlsulte dea lois de la sonoritl; 
IV^Vf iVn ctmvainrra de lui-m&me a mesure qu'il jouera. 

3. Lt*!» fom-tiona du petit doigt aero at trfcs surveilleea* 
On *Vu aervim autaot pour neutraliaer le poida de Parchet 
qui* jmur regler la hauteur d'ou ce dernier doit tomber. 

4. On tiendra la baguette un pen plus verticale que 
d'«»rdinairc, alio quVn lancant l'archet, on ne lui fasse pas 
toucher la eurde, et produire par la de bruita acceaaoires. 

ft. Dana le piano, on execute le spiccato a pcu pret 
uu milieu de l'archet; dana le forte, on ae rapproohe du 
talon. Maia ce sera a chaque violoniste h trouver lui-meme 
h quel point de l'archet le spiccato lui rluasit le mieux 
dana lea difflrents degrea de force et de vitesse, car an 
point do vxw de I'llaaticitl, tontes let baguettes different 
enUv ellea. 
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6. II faudra vouer an re une attention speciale, vu 
qu'en raison de son epaisseur, il vibre plus difficilement 
que les autres cordes. 

7. On executera 1'etude suivante avec un poignet ab- 
solument souple, d'abord avec Parchet pose, puis en spie- 
cato,mais seulement lorsque la main jrauche correspondra 
exactement aux coups d'archot. 

8. L'eleve ne di-vra pas se laisser decourager par le 
car act ere des sons (grattes) que produisent toujours lcs 
premiers essais de salt at o^ avec de la patience etdeVexer- 
oice, il en donnera btentdt de meilleurs, et ce charmant 
coup d'archet lui vaudra alnsl un plaisir toujours plus vlf. 
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Remarques sur le marteli et le spiccato 



La plupart des ceuvrcs pour instruments a oordes, 
surtout oelles de compositeur* ignorants de 1* technique 
de Parchet, manquent totalement dlndications prlcisant si, 
•one le terme general de <staccato>, le coup d'arohet desire* 
est on martele* on un spiccato. Et, sur ee point, lea 
grands virtoosea divergent tellement entre eux que )'un 
fait le oontraire de Pautre, et memo que Pun on Pautre 
jone le mime passage tantdt en martele" et tantot en spio- 
cato. Ce qui prouve que cette question, au lieu d'etre 
pnrement musicals, eat aimplement nne question de style 
et de goQL Ceci dit sans onblier que plnsienrs des claasi- 
qnee dn violon, — entr'antrea 8pohr, mais ee fut le dernier 
— ont fiagelll le spiccato, en Pappelant <nn ooup d'arohet 
de charlatan, oontraire It la dignity de Part». 

Fort heureusement, cette proscription n'a pas dure* 
longtempe, (sanf poor lee oeuvres dee antenrs precttes); et 
le spiccato a meme si bien triomphe* de Pinjoate condam- 
nation qui le frappait qril a, de noa jours, dans inter- 
pretation des olasaiquea et des romantiques, anaai bien qne 
des modernes, et oela a juste titre, un role bien plus im- 
portant que le martele*. H 7 a du reste, dans notre splen- 
dide mnsique de chambre, des centainea de themes et de 
pasaagea qui ne peovent abaolument pas 6tre jonea en 
martele, mais qui, jonea avec Parchet pose" an lieu de Petre 
en spiccato, en deviendraient si lourds, qu'au lieu de- 
pressions fratohes et vivantes, ils ne produiraient plus qu'un 
mortal ennui On ne sanrait vraiment imaginer sans spio- 
cato lea derniere* parties du concerto de Mendelssohn et 
dn c on certo hongrois de Joachim, sane parler dea cEuvres 
modernes de virtuosity 

Deux points soot a retenir de cet expose 1 , savoir: 

1. Que de nombreux passages peuvent etre executes, 
sans que leur sens musical en soit compromis, anaai bien 
an martele qir*en apioeato. 

2. Et qne, dans de nombreux cas, nne attention re*- 
flechie pent senle oooalure a Pemploi de Pun ou de Pautre. 

Nous reservons a plus tard un examen plus oomplet 
de toute oette question, qui, du reste depend avant tout 
dn caractere de Posovre a execnter. 
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Abordons raaintenant les coups d'arehet ddrives du 
nartele* et du spiccato. 

Le staccato dit «se>ieux» (staccato serioso) n'est au 
fond qu'une suite de tres courts marteles en uu coup 
d'archet, tire* ou pousse 1 , sans que l'archet quitte la corde. 
La difficult^ de oe, coup d'archet plein d^ffet, c*est d'ar- 
river a regler si bien la succession des sons produits qu'on 
puiase les donner dans tous les tempi et dans toutes les 
nuances. II 7 a des violonistes si remarquablement doues 
pour le staccato que, de*ja au bout de peu d'essais, Us 
semblent «le secouer hors de leurs manohes». D'autres, 
par contre, ont beauooup de peine a Facquerir un tant 
soit pen. Mais il est incontestable que les moins doues 
arrivent, par l'exercice, a des resultats beauooup plus 
heureux qu'on ne le croit generalement. II faut surtout 
ne pas vouloir jouer tout de suite en staccato des pas- 
sages de plusieurs notes, mais d'abord cbercher tout modes- 
tement, apres des exeroices pr^paratoires de martele* assi- 
duraent pratiques, a se rendre maftre de passages de deux, 
puis de trois, et enfin de plusieurs notes. Inaistons toute- 
fois sur le fait que l'lnergie du proc£d£ ne doit pas 
resulter d'une crispation du bras, mais seulement de 
secousses llastiques donnties par le poignet et reglees par 
l'index. Le tempo et la nuance des Etudes suivantes seront 
entierement subordonne*es aux aptitudes et aux progres de 
l'eleve. 

Le staccato volant, lui, n'est qu'une suite de spiccati 
en poussant Au point de vue de la sonorite*, il ne 
differe pas sensiblement du sautille* simple; il y a toute- 
fois des cas ou, en raison de la division de l'archet on ne 
peut se servir du spiccato, et ou le staccato volant con- 
stitue nn excellent palliatif. Pour peu de notes, et en 
piano, on l'exloute a peu prfcs au milieu de l'archet; pour 
plus de notes, il faut naturellement plus d'archet, de sorte 
que, selon les cas, on peut aller jusqu'a employer l'arohet 
entier. Dans le crescendo, on se rapprochera du talon, de 
m£me que, dans le forte, on n'emploiera guere que la 1 / t 
infeneure. 
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Lee ooupa bVarchet des Itude* et moroeanx suivants 
derivent, eux aussi, en une certaine caesura, da marteld. 
Mais ils supposent en bus de la possession complete de ne 
dernier, un sens du rytbme partioulicreraent ddveloppe\ 
A ce point de vue, ceux des n°* 175 doivent etre Studies 
avee un soin tout special On ne tiendra pas le point 
place* apres les croches, mais on fera en lieu et place de ce 
point, coinme c'est indique dans les deux premieres roe- 
sures, un silence de duree au moins egale, et franc de 
toute bavure. Dans le n° 176 a), on veillera entHautres a 
ne pas jouer en tirant 1a note breve plus fort que la note 
principale en poussant L'£leve ne pourra executer cet 
exercice de maniere Igale que s'il a une independence 
complete dea articulations du bras droit II s'exercera done 
d'abord a ce coup d'archet piano, avec peu d'archet, a Tex- 
treme pointe, et aveo le poignet; ce n'est qu'apres avoir 
acquis de la s&rete* qu'il augmentera rarchot et la force, et 
emploiera par la, non plu* le poignet eeul, mais encore 
l'avant-bras. 
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Dana le n° 192, le coop d'archet a) doit s'executer en 
centuant nettement la seconde note life, car il a poor but 
exclusif de preparer celui marque 1 b), oonnu sous le nom da 
ooup d'archet de Viotti, et que sa difficult^ a rendu celebre.*) 
Lorsqu'il est bien execute, il fait un effet extraordinaire, 
surtout dans un forte sur le sol, on en correlation avec 
des doubles cordes. Des denx notes qnll engiobe, la 
premiere doit 6tre donnee trcs piano avec pen d'arcbei* 
la seconde avec aulant de force et de nettete* que possible, 
et avec beaucoup plus d'archet Plus sera marquee la 
difference de force entre oes deux notes, et sans bavure la 
pause qui doit les separ er, plus le coup d'archet hri-memc 
aura de caractere. Independamment de Pexerciee prepara- 
toire, rttude peut en toe faite en deux dtapes. On l'exer* 
cero d'abord longtemps dans un tempo si mode're* que les 
deux notes a lanoer en un coup d'archet sonnent tout a 
fait en martel6. Avant ainai ecorte le danger de jooer la 
note foible trop moUement, ou meme de reacamoter, on 
pourra, mais alors seulement, passer a un mouvement pins 
vit Dans un tempo ropide, le precede' s'scoomplit sous 
cette forme, c*est quit l'energique t lance* en forie s'enoborae 
un mouvement rtifiexe, inoonacient, du poignet, qui suffit 
tout a fait a fairs sonner la note piano de mnniere asses 
nette. 



•) II semble que es solt Spohr, dont la mtthodt ds violon pantt 
en 1888, qui, ds sod chef, l'eit dtoomm* camp d'arahct deViottit; 
da noins n^avons-nous pas reussi, malgr* d'acttves reeherohes, a 
teovver ettte d a mmi l n i tf o n daas des omnog a i aatarieuia. Un fait 
en toot ess rsmarqeabla, tfast qas Bafllot, rami inthna at la phni 
giand adnifoteur ds Viotti, pari*, fl eat vroi, dans son « Art da 
Tiokmi (1884) ds es eovp d'arohet, mois rappeUe cLa smocade*. 
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Le coup d'archet "fouette" se fait de la maniere suivante: on lance Parchet a la pointe, sur 
la corde, avec de Penergie, alliee a de Pelasticitej on Pemploie pour faire ressortir tres 

particulierement une note isolee. S'il tombe sur un temps faible, ce qui,du reste,cst la regie, le 

fouette donne un accent qu> on appelle faux, qui produit d'autant plus d'effet que le fouette lui- 
meme a ete plus habilement execute. On le fait aussi Men en poussant qu' en tirant. Mais si e'est 
le plus souvent en poussant, les cas du fouette en tirant ne sont pas rares. *' Dans les deux cas 
la beaute du son depend du fait qu* apres avoir "fouette" Parchet ne tremble pas, mais reprenne 
tout de suite sur la corde son cours ferme et tranquille, de fa<jon a eviter tout bruit secondaire, 
faisant sonner le bois de Parchet, et tout contact avec les cordes voisines. 
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Des Ornaments. 



Partant da fait que, dans la musique, lea faeteora 

itieb eont le rythme et Paoeent, Fbannonie ci U m4- 
lodie, on pent dire des ornements — on agreements — 
qu*Us oontribneni a en augmenter lea charmes. Da aont 
comma les flenia dans lea prairies et lea plantea grimpantea 
dans lea forte; oe n'est pas poor leor utflite, mais unique- 
ment pour lenr beante\ que nota les aimona. 

On 8*en remettait jadis a la fantaisie de Piuterpreta 
du soin de rendre, an moycn d'agrementa, nne melodic plus 
ehantante on plna vivantc. Maia si oette liberte* a permis 
a dea artistes de goat de fsire des c trouvailles •, doot quel- 
ques unes aont devenues traditionnelles, elle a doooe lieu 
d'autre part a de tels abus quelle offre bien plus d*incon- 
vements que d'avantages. Pousses par le deair de surpasser 
leurs predecesseurs on leurs rivaux dans I'emploi d'orne* 
ments toajoura plas riches et plus artistiques, les ohanteurs 
et les virtnoses en etaient venus a un degre* oq la melodic 
primitive se perdait poor l'aoditeur daas le fouillis dont 
Us I'entoursient En consequence, et pour parer o oe mal, 
les compositeurs furent des lors forces d'ccrire les orne- 
ments qa'ils voulsient aveo tant de precision qu'anjourd'hui 
tout interprets oonsidere comme un devoir de ne rien changer 
a Poeuvre qu'il joue. 

On sait que certaines particnlarites harmoniques ot 
melodiques permettent de fixer a quelle epoque, et dans 
quel pays, une oeuvre est nee; il en est do morae des 
ornements, on plutot de la manierc de les exeouter, qui 
varie selon les Ipoques; celle-oi est subordonnee a des con- 
ditions qui ne pourront toutefois fitre exposles que dans 
notre chapitre cDu style et de Pinterpr6tation», vu que, 
pour un debutant, ellea n'entrent pas en ligne de compte. 
Un eleve de oe degre* pent done ae borner a n'ltodier que 
les ornements les plus courants, sous leurs formes les plus 
simples, mais il doit se les approprier a fond, tels qo'ila 
sont ecrita. Sans parler du fait qo'une bonne execution 
des agretnents temoigne da goat de PHeve, disons quo 
Pelade de ceux-ci constitue pour la main gauche un puis- 
sant moyen eVlocatil Par exemple, de consotendeox exer- 
cicea de trilles fortinent les doigts et leor doonent pins 
d'independanee qufrucuns autrea. 



ttOil 



On ecrit les ornements soit en petites notes — c'est 

la maniero la plus olaire ,soit au moyen de signet dont 

lo sens est generaloment connu,- mais>dansleur execution, 
le tempo du morceau et le temperament de 1'artiste peuvent 
toutefois influer, da moins sur lenr groupement. On voit 
par la que la science des ornements n'est pas d^une impor- 
tance capitale,et qu'cn tout cas ceux-cine doivent troubler 
nl le ry thine, ni rharmonie, ni la melodie. Dans les cas 
douteux ou difficiles, 11 faut done jouer d'abord le passage 
sans aucun ornement, et n'y introduire ceux prescrits qu'une 
fois tres au clair sur la forme melodique. 
V ornement le plus simple et le plus facile a executer 
est l'appogiature breve, qu'on ecrit au moj^en tfune petite 
note, soit barree, soit de minime valeur. File pent former 
avec la note principale nlmporte quel intervaBe, montant 
ou descendant, qui ait avec la tonalite du morceau des 
rapports harmondques ou melodiques. Elle doit etre, 
oonune duree,"aussi breve que possible" c'est a -dire qu' 
on ne doit pas distinguer si elle a ete prise sur la note 
suivanto ou sur la precedente. 
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Andantino grazioso. 
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185. Andante comodo. 
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Allegretto scherzando. 
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L'appogiature longue, qui joue dans l'ancienne musique un role considerable, se marque de nos 
jours en notes ordinaires, ecrites dans leur pleine valeur. Mais si elle a perdu par la son ca- 
racterc primitif, Tecriture actuelle, par contre, exclut les chances d'erreurs.Danslestrois morceaux 
ci dessous, Campagnoli a ecrit la valeur respective de chacune des appogiatures longues avec une 
precision telle que l'eleve ne peut y commettre de meprises. 
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Adagio non troppo 
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Andantino grazioso. 
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Campagnoli 




La double appogiature consiste en deux petites notes qui s'executent rapidement, Pune plus 
haute, P autre plus basse que la note principale. Dans la regie, Pune des deux forme avec la principale 
un intervalle d'une seconde. Le temps necessaire a son execution est le raeme que pour Pappogia- 
ture breve. 
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Tempo di Marcia. 
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fl[j l^tf-fy Cicf tticr 



Le coule se compose de deux ou plusieurs notes a fntervalles de secondes, qui precedent ou sui- 
vent la note principale, en montant ou en descendant. On prend sur la note precedente le temps 
necessaire a son execution, de sorte que la note principale est seule a recevoir la force normale 
d' attaque. 
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Tempo di Minuetto. 
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Le mordant* a deux formes: le mordant ascendant et le mordant descendant. 
Le mordant ascendant se compose de deux notes dont la 1*1* donne deja la note principale, et la 
2™ c ,qui s'enleve rapidement, en forme la seconde ascendante. On l'ecrit au moyen du signe ** pla- 
ce sur ou sous la note a orner. Si ce signe est barre, *& } la seconde doit etre descendante, et on 
obtient par la le "mordant descendant" si employe dans la musique deja ancienne. Les accidents 
places sur ou sous le ++ - (ou **) - indiquent si la seconde doit 6tre, par rapport a la note prin- 
cipale, majeure ou mineure. En opposition avec la double appogiature, c'est la l*™ note du mordant 
qui doit etre attaquee en lieu et place de la principale; on l'execute done: 



ainsi: 





et non 



— et non m i 
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ainsi: 
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ei non 
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I/eleve fera bien d'itudier assidument le mordant, vu que celui qui l'execute bien apprend 
par la plus facilement le trille. Toutefois sa velocite doit resulter non d'une crispation du bras, 
mais de V independance des doigts. On peut, il est vrai, recommander d'elever autant que possible le dolgt 
qui fera la seconde rapide, mais P61eve devra se garder de toute exagSration. Dans la regie, le 
bout du doigt destine a s'abaisser ne doit pas s'Gtre eleve au-dessus de la derniere phalange 
du doigt precedent. De plus, et pour des raisons de purete technique, le doigt qui aura joue la 
u seconde rapide 11 doit se relever verticalement, et non en biais. 



Exercices preparatoires pour les Mordants. 
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• Dans sa nethode de violon, Spohr a prodigue les termes: trllle, groupetto et mordant, de maniere si erronee 
qrttprus lui, les diffioultes relatives an sens des anoiens ornements, deja graves auparavant, sontdevenues insolubles. 
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Le groupetto est un groupe de notes qui enveloppent la note principale de secondes montantes 
et descendantes. Le signe qui le marque en donne reeliement le dessin, c'est a dire qu'il en 
decrit la forme, es) ou m 




Mais oomme on ne s'est parfois souvenu ni de l'origine, ni du sens de oe signe, on s'est fait 
pen a pen, an sqjet de son exeoution, des opinions errone'es, qu'il sera difficile de corriger. 

U faut tenir oompte, d'abord, de l'endroit on est place le signe, car l'effet en est different se- 
lon qa'il est mis au-dessus on a droits de la note principale. Dans le l e . r cas, son execution re&- 
semble a celle d'un coule' de trois notes, dont la direction est dn reste exaotement marquee par 
certains compositeurs, selon qu'ils en eorivent la position ainsi: *o ou ainsi: eo * } 




Dane la regie, le fait que le groupetto, e'orit *o ou oo, est place au dessus de la note 
principale, signifie simplement qu'il doit commencer par la note supe'rieure et etre exeoute 
rapidement . 



Haydn, Quatuor Ut maj. 



Vivace. 




[" JJlf^f p=f 



Mozart, Sonate Fa maj 




Beethoven, Op. 18. 
Quatuor Ut mineur. 




Allegro non tanto. 



vu^jy^J m 



* ) Mais comme il subsist*, sup cc point, des divergences do vues, les compositeurs contemporains ecriventles or- 
nements en petites notes, comme Us les veulent, usage qu'on ronoontre du reste deja ones Haydn, Mozart et Bee- 
thoven. II est vrai qu'au point de vue du groupement des petites notes, il ne donne pas encore la clarte absolae, 
mals il constitue deja, certainement, un progres. 
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Mozart, Sonate 
en sol maj . 



Mozart, Sonate 
en si bemol maj. 



Beethoven, 
Romance en fa. 




Execution . 



Mais lorsque, eorit cc ou go, il est place apres la note principals, son execution, ou piu- 
tot la mani&re d'en grouper les notes, depend de la mesure et du rythme du morceau. Rap- 
pelons toutefois qu'a regard de cet ornement il est d'usage de laisser a Pinterprete une cer- 
taine liberte, qui donne eesor a son gout et a son sens du style; on arrive ainsi a liberer 
Pessence meme depart des ornements, c'est a dire la grace naturelle, dee entraves du pedantis- 
me.. Et ioi nous allons donner, au lieu d 1 inter minables dissections de chacun des cas parti- 
culiers, quelques exemplee, en notation exacte, des groupettos les plus employes. L' analyse dee 
cas difficiles n'a du reste rien a faire dans un enseignement elementaire. 



Exemples en mesures binaires. 

Adagio oan tabile. 



Beethoven, 
Romance en Fa maj. 




iff T ff,fE 




Possibility Jf l 
d' execution. 
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Beethoven, 
Romance en sol maj. 



Poco adagio. 




Possibility a j 
d' execution. 




Allegro molto 




Execution. 







11017 



146 

Rode, 
Variations en sol maj. 



4 r p[j |^ Ex ^ ution ' a ) 



Mozart, 

Quatuor sol maj. 

Andante oantabile 
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Execution, a) 



Mozart, 

Sonate en si bemol maj. 

Allegro moderate 
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Execution. 
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Allegro moderato. "^ 




Execution, 
a) lent. 




b) vite 





Execution. 




Execution. 
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b; vite. 




Viotti, 
23™ Concerto. 
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La dernier© note du grou petto, o'est a dire la 8™ e apparition de la note principle, tombe juste snr le moment represeste 
par to point place apres la note principale (supposee sans ornement). La note qui suit le groupetto, imprlmde en earactere 
normal, arrive ainsi a sa pleine valeur; toute l'executlon prend alors one allure natureUe. 
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Exemples en mesures ternaires. 
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Execution, 
a) lent. jE 




b)modere. J | 




c) vite. 





a) adagio. 




b) 




c)vivaca 
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adagio. 




b) 




c)vivace; 





a) adagio. 




b) vivace. 
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b) vivace. 
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Campagnoli. 
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I. 



II. 
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TRIO II. 

Allegretto. 
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II. 




Le trille est un ornement qui re'sulte du battement regulier d'une note aveo la note supe 
rieure, et qu'on prescrit au moyen du signe tr } place au-des9us ou au-dessous de la note. 




Trille. 



Termi- 
1 1 naisop 



Trille 



Termi- 
I I nalson. 



Sa beaute' depend essentiellement de Pegalite des battements, eg-alite' qui, aboutissant a la 
„terminaison" usuelle du trille, donne a celui-ci la „rondeur" Comme on le voit par Pexemple ci- 
dessu9, le trille peut commencer aussi bien par la note principals que par la note accessoire. 
La premiere maniere s'emploie presque sans exceptions dans la musique moderne ; la seconde doit 
etre formellement prescrite par une appogiature (la seconde majeure ou mineure de la note 
trillee.) 

En ce qui concerne la terminaison, les indications ci-dessous suffisent pour le moment. Cer- 
tains trilles que nous appelerons .,brefs" et qui ne sont, comme dit Leop. Mozart, que „des mor- 
dants repetes deux ou trois fois" n'ont pas de terminaison, lorsque la note suivante descend; mais 
ils en ont une, lorsque cette note monte: 




Execution. 
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Mozart, 
Menuetto. 




Mode rato. 
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-fr — | Execution. 




Rode, 
8^° Concerto. 





Spohr, jf l |g -^- 
me Concerto T**"^ ' ' 



Viotti, 
22™* Concerto. 



4^^ Execution. 



Rode. 
8™ Concerto. 



Spohr, 
Scherzo. 




j Execution. 



Execution. 



etc. 






II n'y a pas besoin de terminaison, lorsque le passage qui suit le trille a lui-meme la forme 
d'une terminaison. *) 



Loure 
de Bach 



Allegro. 







W* 



— j Execution. 3 




Dans une succession de trilles, montants ou descendants, on ne fait de terminaison qu'apres la 
dernier e note, a moins que le compositeur n ! en ait marque d'autres: 



Spohr, 
9* e Concerto. 




Allegro. 
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Beethoven, 
Sonate a Kreutzer. 
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crescendo 
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•) Cette regie ne saurait toutefois s'appliquer a un theme comme celui, si discute, de Beethoven, dans sa Sonate en sol 
majeur pour piano et violon. Op. oe. Ici, bien que les deux croches succe'dant au trille forment one veritable terminaison, 
le trille lui-meme doit avoir la sienne, faute de laquelle le theme perdrait toute sa grace. 



ft H f \t^f ^ i Execution. 
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La terminaison n'est que d'une seule note, formee de la 6econde inferieure, lorsque la note 
trillee se repete. 




Jr— * fc 



^ A ? f I [ r I Execution. 




Dans tons les autres cas on fait, dans la musique moderne, une terminaison, meme quand 
celle-ci n'est paa ecrite express ement. (Nous reviendrons plus tard sur le trille et les ter- 
minaisons dans la musique ancienne.) 

En ee qui eoncerne l'execution du trille, nous pourons, d'une maniere generale, nous en re- 
ferer aux avis et oonseils que nous avons donnes au sojet du mordant. Nous pouvons les com- 
pleter sur un point, c'est qu'en fait le trille incombe a la main gauche seule, et qu'il y a lieu 
de ne mettre dee aocents, etc. que la ou le compositeur l'a formellement marque. O'est une de- 
plorable habitude que oelle prise par de nombreux violonistes, d'enfler, yers le milieu, tout trille 
un peu prolongs, ou de l'attaquer par un choc. Quant a l'attaque du trille, elle doit etre exces- 
sivement juste; cette regie resulte du fait que le passage d'un trille sur un ton entier, a un tril- 
le sur un demi-ton (ou vice versa) a souvent le earaetere d'une modulation. Inexperience enseigne 
que les battements doivent etre plus rapides sur les sons haute que sur lessons bas,et l'acous- 
tique le confirme. 



Etudes preparatoires pour le Trille. 
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195? Allegro. 
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Moderato assai. 



Vivace. 



Execution. 
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196. Andante cantabile. 
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Des Gammes Chromatiques. 

La maniere d'e'crire les gammes chromatiques ayant varie selon les epoques (les meilleurs com- 
positeurs n'ont pas reussi a la soumettre a un principe absolu), il en a ete de meme du doigte re 
latif a leur execution. On a de tout temps discute longuement si-et dans quels cas-1'cmploi descoi 
des a vide pouvait etre admis. Par exemple, Spohr dit dans sa methode de violon: „Les sons de 
cordes a vide, surtout ceux du mi et du la, etant plus intenses que les sons appuyes, on cher 
che, dans les gammes chromatiques, a les eviter le plus possible/' Et neanmoins,- tout de suite 
apres, il ecrit expressement, dans une Etude chromatique, les doigtes suivants: 




Convenons d'emblee qu' une oreille exercee aux sonorites du violon discernera, meme ai 
cours d'une chromatique rapide, les sons a vide? mais il ne s'ensuit pas qu'elle en sera for- 
cement choquee, si 1' execution de cette gamme repond du reste a toutes les exigences legi 
times. L'emploi des cordes a vide comporte d'autre part un avantage qui n'est pas a negliger 
c'est quMl permet, dans la plupart des cas, d'eviter le glissement du 3 me doigt, et supprime 
ainsi Tun des inconve'nients inherents a la technique du violon. II est toutefois sous - entend^ 
que le passage du dernier son apptfye au son a vide doit se faire sans secousse et ave 
souplesse; de plus, que Tattaque doit etre mathematiquement juste. 
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Le cas ou le 3 me doigt a aussi a glisser d'un demi-ton ne se presente que dans les pas- 
sages chromatiques ou la derniere note, ou la note la plus haute, est la meme que celle de 

la corde voisine a vide, c'est a dire quand c'est un j j[ un . ou-to-^-u*— - ^Les exemples 

suivants le feront comprendTe: 




En ce qui concerne V execution, la main gauche doit tendre avant tout a une pose aussi 
tranquille que possible. II faut que les doigts glissent avec rapidite et precision, mais sans 
exercer sur les cordes une pression trop forte, afin de n'etre pas entraves dans leur mobi- 
lity. (Eviter les miaulements.) 
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*) Mais si le doigte qui, dans les chromatiques en I e ™ position, per met lemploi des cordes a vide, s'est implante, en rai- 
son de sa facilite d'ex^cution, dans presque toute la musique moderne, il est incontestable que la suppression des cordes 
a vide a aussi aes avantages. D'abord, elle stimule beaucoup l'extensibilite et la souplesse de la main gauche; ensuite, 
elle provoque un doigte' uniforme pour les chromatiques dans toutes les positions L'eleve pourra done a Bon gre choi- 
sir 1 un ou Tautre; mais il devra au prealable les avoir etudles a tond Tun et Tautve, afin de prendre un*» decision 
reflcchie. 
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Variete de coups d'archet pour 1' Etude precedente. 
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Accords de septiemes diminuees. 
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206. Moderate Cercle de tierces. 
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On cxercera Petude ci-dessus, en accords par fait 8 dans toutcs lcs tonalites, avec les coups 
d archet suivants: 1) en piano, au milieu, a la pointe, et au talon, avec le poignet; 2) en */, au 
milieu en spiccato, a la poiute en martele, 3) en /, en larges coups d 1 archet de la 1/2 superieure* 
4) en »/i d'abord -par 3 notes, puis par 6,liees, avec la l/ 2 supericure; puis par 12 notes avec Var- 
chet entier. 
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Histoire du Violon et des grands Violonistes 

Traduction par M. Edmond Beaujon 



Bieo qu'fl y ait deje une quaatitl d'ouvTages traitant 
de l'origine at da la construction du violon, pereonne en- 
core ne pant preoiser qnand, oh, et de qui oet iaatrument 
a reou la forme qu'il a presque Integralement oonservee 
depuis pres de 4 sieeles. Certains suteurs, adeptee de la 
doctrine de Involution, le oroient issu dn developpement 
de la f&mille dea instruments a eelisses; d'sutres, par contre, 
pensent qu'il a Itl litte'ralement invents, an de*but du XVI"* 
siecle, par un grand mattre des arts plsstiques. 

An point de vue del'epoque, o'astGasparTieffenbrncker 
(ne* en 1514 a Freysing, mart en 1570 ou 1571 a Lyon), 
qui semble avoir etc" le premier luthier dont lea instruments 
repondent, dans leurs grands traits, a noire conception du 
violon. Mais, par son portrait, paint en 1562 par Pierre 
Woeirot, et orn4 de reprodnctions de divers instruments, 
nous voyons que son violon avatt enoore des bandes sur 
la touche et portait 5 cordes; (e'est pent-tare de la que 
vient la denomination de «la qutnte», enoore en linage 
en Allemagne pour notre corde la plus elevee). Mais nous 
en sommes rlduits a des suppositions sur la maniere dont 
ee violon a 5 cordes e*tatt accordd. 

Nous possesions par contre, sur Tart de faire les vio- 
lons, des donates besucoup plus sores. Dans oe domaine 
deux villes surtout meritent de fixer 1'attention: Brescia 
et Cremone. L*nn des plus anciens instruments oonnus 
comma sortis de I'ecole de Breads, une viole de Peregrino 
Zanetto le jeune, porta le millesime de 1680- A la meme 
epoqne, I'eoole de Cremone devait jouir, efle anasi, d'one 
renommea fort eteodne, car il est prouve* qn'en 1672 
Charles IX de France envoys en Italic un de ses musiciens 
pour scheter, sti prix de 50 lires, on violon de Cre*mone. 
Mais si I'ecole de Brescia, avec ses chefs Caspar da Sslo 
(1542—1609) et Jean Paul Maggini (1690—1640) est en 
general eonside'ree oorame la plus ancieone, et en ce qui 
coiicerne le style de ses prod nits, comme la plus autonome, 
celle de Cremone, par contre, peut revendiquer la glolre 
d'avoir non seulement influence de maniere durable la cons- 
truction du violon, mais enoore de l'avoir poussee jusqu'a 
sa plus haute perfection* 

La fondateur de l"Eoole de Cremone, Andre* Amati 
(1520-1680), svait deux fils, Antoine (1550— T) et Hiero- 
nyme (? — 1653), dont les violon* oonfeetionnes en oommun 



sont demeures cinsurpasses> pour la besuU du dessin et la 
grace de la forme, Us crgpondentt faoilament, et ont un 
son remarquablement sympathique, bien que pas tree grand 
La grandeur du son, unie a la beauts' du travafl, ne fut 
atteinte que par le descendant le plus illustre de la fa- 
mOle, Nicolas Amati (1696 - 1684), un fils de Hieronyme. 
Toutefois, son mente ne reside pas seulement dans le fsit 
devoir produit lui-meme des instruments d'une merveillense 
sonorite, msis bien d'svoir 6t£ en outre nn excellent mattre 
de violon. On oompte parmi ses Sieves les anotees de 
families de luthiers devenues ealebres: Andr4 Qnarnerins 
(trav. de 1650—1695), Francois Boggier! (trav. 1670— 
1720), Paul Granctno (trav. 1650—1715) at Antoine Stradi- 
vari (1&44 — 1737) la plus grand luthier de tons les temps 
et de tons les pays, 

Les cStradivartust bien conserves, datant da la raeil- 
leure pariode du mattre, repondent anx plus grandas 
exigences qui puissent etre formulees a l'egard d*instru- 
ments a cordes. Faits dn meilleur bois, avec un soin 
extraordinaire, deatdnes d'un trait fier et plein d'eian, tout* 
dans leur agencement, reYele llnspiration d'un genie ar- 
tistique. Si done, par son seul aspect un Stradlvarius fait 
deja le rsvi8sement d'un connaisseur, il tient de plus, en 
general, toot ce qu'il promet: un son opulent, lumineux, 
d*une portee anorme et d'une souplesse inouTe a tons 
egards. Telles sont en effet les qualites qui justifient son prix 
extraordinaire. Stradivari a, lui aussi, form4 de nombrenx 
sieves. A cote" de ses fils. Francois et Omobona, les plus 
remarquables sont Charles Bergonai (trav. de 1716 — 1765), 
Dom. Montagna, et qnelqnes membres des families Ona- 
dsgnini et Gagliano. On connatt, de Charles Bergonai, 
quelques violons qui, par leur forme et par leur son, 
meritent d'etre appeles «de premier ordre». Et parmi ceux 
de Guadagnini et de Gsglisno, les mieux conserves sont 
en voie d'etre toujonrs plus apprecies. 

Dans la famille Guarnerius, les noros les plus celebres 
sont ceux de Joseph, fils d* Andre (188ft— 1730) et Joseph, 
dit del Gesu (1683 — 1746), neveu d' Andre*, sinsi nomine* 
en raison des lettres J. H. 3. (monogramme latin du Christ) 
qu'il avait sjoutees a son nom pour se distinguer de son 
cousin. Or si let violons d' Andre* Gusnerins sont d6js 
tree recfaerehes, oeux de son fils sont prises encore plus 
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hant Et, de Joseph del Genu, il exists quelques exem- 
plsires de laze que les connaisseurs placent, an point de 
vue des qualites, au rang des mcilleurs Stradivariua. 
Rappelant davautage, oomme forme, l'ecole de Brescia que 
celle de Creroone, ils se disttnguent par on son tres-riche, 
doot le timbre sombre est extraordinairement sympa- 
thique. Gitoos encore, comme excellent** luthiers, Pierre 
Guarnerius de Creraonc (trav. 1690— 1726), un antra 
flls d'Andr^, — et Pierre Gunmen us de Venise (trav. 
1730—1765), un fils de Joseph 61s d'Andre\ 

Parmi lea representants de la fnmille Ruggieri, qui 
avaient M elevea personnels de Nicolas Amati on de sea 
hnitateurs, lea pins ceJebres sout Francesco «tl pert, et son 
fils J.Bsptiste cil Buono> (trav. de 1700—1725). Qnelqnes- 
nna de leurs violons sont non-seulcinent apprecies antant 
que oeux de leur mattre et model c, mais lui sont meme 
attribues. Dans la famille Grancino, il semble que oe 
soicnt Joseph (trav. de 1696—1716), et son fils Paul, qui 
aient e*te* les meilleurs luthiers. Par centre, lea rapports 
que peuvent avoir ens les deux Serafin (Sanctna — trav. 
1710—1740) et Georges (?— 1743) avec d'autrea grands 
luthiers ne sont pas olairement Itahlis. Mais il J a, dana 
des collections, quelqnes violons bVeux qui, par leur cons- 
truction et leur sonorite, meritent les plus grands eloges. 

En ooroparsison avec l'ltalie, PAUemagne et la France 
n*ont que bien peu de grands lutliient a citer. Les violons 
de Jacob Stainer, (ne en 1621 k Absam, dans le Tyrol, 
mort en 1683) ont M jusqu'au deout du 19 BC sieele non 
settlement tree apprecies, mais passaient meme pour lea 
meflkurs. En oe qui concerne la bienfacture, ils sont, en 
effet, modelea; maia leur vouture trop accentuee influence 
leur son de telle sorts qu*tls ne repondent plus, ou dn 
moins pins completement a notre conception actuelle dn 
son ideal On pouvait voir en 1892, a ^exposition de 
Musique et do Theatre a Vienne, deux superbes violons 
Stainer; et il v a de lui un alto roerveilleux, mais de 
grandeur extraordinaire, dans la famille Mendelssohn a 
Berlin. On tient commundment Stainer pour un eieve de 
N. Amati; mais, 6?apres les recherches plus recentes, on 
donte qull soit memo jamais alls' en Italic A cote de 
Stainer, at apres lui, on peut encore citer, comme lutaiers 
allemands, quelques metnbres de la famille Klots (Egide, 
Mathias, Sebastaen), a Mittenwald dana la Haute Baviere. 
Cest a oelle-ei qu'on doit attribuer l'introduotion de la 
fabrication de violons qui fleurit encore dans cette localite, 
et qui, semblable a celle de Markneukirchen dans le Vogt- 
land saxon, et de Mirecourt dans les Vosges francaises, fournit 
an marche* dn monde lea instruments k cordes k bon marche*. 

Parmi les luthiers francais, le plus grand eat sans 
contredit Nicolas Lupot (1758 — 1824); imm4diatement apres, 
vient Jean Bapiiste Vuillaume (1798 — 1875). Leurs ins- 
truments, k tous deux, se distinguent par la quality des 
matieres premieres, et par une imitation raffinee dea grands 
violons italiens, specialement des Stradivariua. Mais, toot 
en prisant pleincment le morite de ces habileB reproductions, 
reconnaissons qu'il leur manque l'etsentiel: le cbanne 
po4tique du son des celebres violons italiens. 

La France occupe, en revanche, dans le domaine de 
I'«oq tillage* du violoniste, une place d'une importmnce 



particuliere par Is fait que oe sont troia Fraocai* qui, 
parmi les fabricants d'archet de tous pars, occupent le 
premier rang: Francois Tourte (1747 — 1835) — Francois 
Lnpot (1797—1837) et Dom. Peoeaie (1810—1872). En 
Allcmagne les archeta de Knopf, et, en Angkterre, oeux 
de Dodd et Tubbs jouissent d'une haute consideration. 9 ) 



Les renseignements les plus anciens que nous poss6- 
dions sur l'emploi du violon datent du milieu du 16** sieole. 
Alors que, dans la musique populaire, on se servait dejh 
de cot instrument comme oonducteur de rorcbestre, dans 
la musique d'eglise, on lui confiait la tacbe de aoutenir lea 
voix hautes du choenr. Jusque bien avant dans le 16" - 
sieole, la composition de rorchestre, dans les ehceurs avec 
accompagnement instrumental, e'tait abandonnee au directeur, 
et les roorceaux dotes de la mention cbuone da cantere e 
suouare* (bon k chanter et k jouer), ne sont paa rares. Le 
compositeur Giovanni Gabriele (1557- 1612) semble avoir 
6te* le premier qui ait donnl dans sea partitions des indi- 
cations plus exaotes sur les instruments k employer. Dana 
1'op^ra Orphee, de Claude Monteverde, public en 1608, le 
violon fait, apparemment pour la premiere fois, le timide 
essai de son futur role d'instrument oondnctenr dans ror- 
chestre. Le morceau le plus ancien qui nous soit parvenu 
oomme ayant M ecrit pour le violon comme instrument solo, 
est la « Romaneses* de B. Marini, publiee k Venise en 1620. 

Aux premieres Stapes de Tart du violon, les compo- 
siteurs s'ltsient naturellement limttea k l'emploi de la l** 
position; toutefois, dans lea oravrea de Oarolo Farina, vio- 
loniste de la cour de Mantoue, — ceovrea qui parurent k 
Dreade en 1627 — on tronve dejk non senlement dea 
passages en 3 M position, de timides essaia de doubles 
cordes, et, pour la premiere fois, l'emploi dn sol pour de 
petites phrases, — maia encore la tentative saagrenue 
d'imlter, grk< e k certains prooe'dee, divers oris d'animaux. 
Mais si de pareils divertissements n'ont, sans nul doute, 
auoune valeur artistique, ils ont neanmoina contribue* k 
developper la technique de rinatrnment, son etendue et sa 
puissance d f expression. Au milieu dn 17 s * sieele none 
tronvons ches T. Memlo les premiers paaaages en octaves, 
et ches Uccelini, k la meme epoque, dea traits qui atteignent 
la 6"* position, oe qui montre que le domaine sooore du 
violon embrassait dejk trois octaves completes. Ces con- 
quetes techniques constituent Is champ bien laboure* auquel 
les mattres subsequents ont pu oonfier leurs semailles artis- 
tiques. Nous devrons, dans oe travail, none borner k ne 
citer que oeux qui, soit par leurs compositions, soit par lea 
ecoles qu'ils ont fondeea, ont exerce* sur le developpement 
de Tart du violon une influence durable. Dana ces temps 
rudimentaires de l'emploi artistique du violon, nous en 
trouvons trois: Corelli, Tartini et Vivaldi 

Arcangelo Corelli (1653—1713), le venerable fonda- 
tenr de TEcole de violon de Rome, ne fut pas seulement 
un trcs grand interprete, dlnomme' par ses oontemporsins 
cle mattre des raatires>; il a exerce* en outre, par ses com- 



•) Cn France, las archete de VoirJn joutsstnt, k juste litre, 
d'one reputation egala k celle des noma ches id. (Note da trad.) 
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positions (Sonstee et Concertos) une influence qui a fait 
epoque sur loa formes de toute U mosiqae instrumentale. 
8a «Folie d'Espagne*, qui, de nos jours, fait encore l'orne- 
ment de maint* programmes, emerge comme nn bloc erra- 
tique dans le champ de la literature moderne. 

Joseph Tartini (1692—1770), le ©re*atour de l'Ecole de 
violon de Padoue, fut, sans oontredit, le plus genial ot le 
plus multiple des anctena mattrcs. 8a Sonate du cTrille 
du diable* est un chef d'ceuvre de premier ordre, qui, a 
cote* de la Chaoonne de Bach, occape un des sommets de 
la litterature du violon. Beaucoop d'autres de see oeuvres 
ont garde 1 , juqul nos jours, toute leur vitality et sent de 
delicieux modtlea de style et d'exposition. Tartini hit 
ausai nn theorieien transoendank 

Antonio Vivaldi (7—1743), le repreeentant le plus mar- 
quant de l'Ecole de violon de Venise, est interessant non 
senlement par, sa grande puissance de production (il a ecrit 
plus de 100 conoertos), mats apecialement pour avoir eu 
comme eleve G. B. Somis (1676—1763). Celui-ci avait doja, 
auparavant, benlficie* des leoons de Corelli, de sorte qu'il 
se trouvait toe no produit combing des Ecoles de Venise 
et de Rome. Enflu si nous rappclons encore que Ga&tan 
Pugnani (1727—1803), l'eleve le plus remarquable de Somis, 
avait recu ausai l'enseignement de Tartini, noua compren- 
drons rimportance qu'a eue pour la suite le fait que Pug- 
nani, devenu le chef de l'Ecole piemontaise (ou de Turin), 
etait impregne' des influences des trots Ecoles principales 
de Tltalie. A cote* de ces chefs, on peut placer enoore, 
parmi les olaasiques italiens da violon: Francois- Marie 
Veracini (1685—1760), dont le jen et l'interprftation ont 
6t6 pris pour modeles par Tartini; — et l'eleve de oe 
dernier, Pierre Nardini (1722—1793), qui doit s'toe fait 
remarquer par une sonorite* merveilleuse. Tous deux ont 
laisse* apres eux do belles muvres pour violon, d'un gout 
excellent^ dont le public actuel des concerts entend enoore 
plusieurs avec plaisir. Un autre eleve remarquable de 
Tartini fut Dominique Ferrari (? — 1780) qui exeroa une 
influence considerable sur Tun des fondateurs de la vieillo 
Ecole de Vienne, Carl de Dittersdorf (1739—1799). De 
cette vieille Ecole italienne est encore issu le Francais Jean 
Marie Leclair (1687 ou 97—1764), elaye de Somis. Tant 
oomme interpret* que comme auteun d'une beDe lignec 
d'osuvres de vtlenr, Leclair merite d'etre considero comme 
ajant joue* dans sa patrie un role ausai important que Tar- 
tini en Italic. 

Jean Baptiate Viotti (1753—1824 ?), l'artiBte genial, 
eleve de Pugnani, s'en vint implanter a Paris les traditions 
des classlques italiens, et son influence y fut telle que cette 
ville devint, pour de longues annees, le phare dn roonde 
en tier au point de vue du violon. On peut appeler Viotti 
le createur proprement dit de Fart moderne du violon, non 
senlement en ea qualite* de violon iste extraordinaire, mats 
plus encore en raLton de l'influeuce qu'exerca sur les com- 
positeurs de son epoque, et de la suivante, sa maniere de 
traiter ('instrument Parmi ses 29 concertos, le 22°*, (en 
la mineur) est un vrai joyau, tant au point de vue de la 
musique en general qu'a eclui du violon en particulier. 

Pierre Rode (1774—1830), l'eleve prelerl de Viotti, 
a developpe dans le sens le plus distingue Fart de son 



maftre, et 3 a husse 1 une serie de oonoertos pour violon 
qui temoignent cloquemment de son bon gout et de eon 
sentiment du style. Mais l'oeuvre qui perpltuera le plus 
longtemps son nom, o'est la collection de ses caprices, dans 
toutea les tonalites, qui forment, sans conteste, les etudes 
les plus raffinces de toute la litterature du violon. 

Joseph Boehm (1795—1876), eleve de Rode, vint im- 
porter a. Vienne les traditions iulo-francaieea, et y exeroa, 
pendant nombre d'annees, un enseignement fructueox. 8a 
gloire imperissable sera d'avoir forme, a cote* de nombreox 
violonistes transeendants, les deux plus grands mattres mo- 
dernes dn violon, Ernst et Joachim. 

Henri Guillanme Ernst (1814—1865), une nature artas- 
tiqne bVnne rare distinction, fut Pun des representanta 
genianx de la virtuosity de noble essence. En possession 
d'une technique illimitee, tant de la main ganche que da 
bras droit, il a fait chanter le violon comme pout-toe nnl 
autre avant ni apres luL Ses oeuvres, qui apparttennent 
aux plus diffioiles de oelles eorites pour Pinstrument» pre- 
tent, il est vrai, a Popinion qu'il aimait la virtuosity plus 
encore que la musique, et pourtant il s'en dlgage, dans les 
parties chantantes, un pathltiquo raffind qui, bien execute^ 
peut eveiller de profondes impressions musicales. Quant 
a la technique, apres avoir proclame* modele, pour son 
temps, celle de Rode, on pent dennir celle de Ernst la 
plus pleine de gout et la plus elegante de Pepoque actuelle. 
L'une et Pautre sont issues, dans leur maniere de traiter 
1 Instrument, de I'esaence la plus intune de ce dernier, et 
o'est pourquoi elles donnent toujours one beDe sonorite'. 
Ernst a M egalement transoendant comme interprets de 
musique de chambre classique; il doit avoir joue*, entr*autres, 
le quatuor en mi mineur, op. 59 de Beethoven, de maniere 
incomparable, comme beaute* et comme profondeur de 
sentiment 

En ce qui concenie Pinfluenoe artistique de Joachim, 
on en trouve Pexpos6 dltaille' dans le volume d'Andr. Moser: 
Joseph Joachim, biographie (ein Lebensbild) — paru ohes 
Behr, a Berlin. 

Nicolo Paganini (1782 — 1840), le plus celebre et le 
plus brillant de tous les virtuoses du violon, n'a en de 
rapports nettement accuses avec ancune loole, et n'en a pas 
non plus formed Appartenant a oes etres exceptionnels dont 
le developpement spontane' se produit en dehors de toute 
tradition, il a gravi avec one promptitude eiourdissante le 
fier sommet sur leqnel fl est demeure* senL II ressemble 
a Pun de ces phenomenes celestes qui, tout a coop, snr- 
gissent, plongent le monde dans Pextnae, et disparaiasent 
avant que peraonne ait pu se rendre compte de oe qui 
s*est passed La trace de son passage, toutefots, ne dis- 
parattra pas: il a incontestablement ponsse, de maniere in- 
commensurable, le developpement de la technique du violon. 
Le charme ensoroelant exerce* par oe magician sur ses con- 
temporains ne peut s'expliquer que d'une seule maniere: 
o'est qu'il leur a revele* brusquement un degrO* de per- 
fection dont la simple notion n'aurait pu toe fournie, dans 
les conditions normales de la vie, que par un travail de 
plusieurs generations. Mais si ses compositions pour con- 
cert ne visent qu'a Peffet brillant, il nous a cependant 
laisal, dans ses 24 caprices, une osuvre qui, dans la Ittt<- 
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ratare pour violon, oocupe un rang aussi exceptionnel que 
lui-meme parmi les virtuoses. Car il y a mis non seule- 
ment les difncultes les plus inconcevables, mais encore une 
inspiration si hautement rousicale et si substanlielle que des 
hommes tels que Schumann, Liszt et Brahms y ont trouve" 
Fincitation a des transcriptions et a des ceuvres importantcs. 

Abstraction faite de son enseignement, Viotti a ezeroe 
but ses con tempo rains violonistes, par sa poursuite active 
d'un ideal, une influence considerable. Ainsi, en particulier, 
sur son ami Pierre Daillot (1771 — 1842), qui, d'aprfes le 
temoignoge dc Mendelssohn, fut un eminent interprcte de 
quatuora et s'est distingue' par le colons Itotmaminent riche 
de sa sonority. Son elcve lc plus remnrquablo fut F. A. 
Habcneck (1789 — 1849), qui elait violon -solo an Grand 
Op£ra dc Paris sous la direction de K rentier et qui, plus 
tard, devenu directeur des concerts du Conservatoire, rendit 
univcrsellc la reputation de ceux-cL D. Alsrd (1815-1888) 
et Hub. Leonard (1819-1890) ont ete ses eleves. Sans 
parler du rang pris par ccs deux dcrniers comme solistes, 
mentionnons le droit qu'ils ont a notre reoonnaissance en 
tant qu'autcurs de musique elassique pour lc violon, et 
aussi en tant que maUres cxcellents. — L'eJfcve le plus 
celebre d'Alard, c*est Pablo de Sarasate (1844) <lont le jeu 
plein de grace et la sonority captivante ont excite tant 
d'admiration; et cVst dies Henri Martcau (1874), au talent 
si plein de prowesses, que l'enscignement de Leonard 
senible avc»ir p«»rt«r ses pltw beaux fruits. 

Ch. de Benot a lui aussi, jusqu'a un certain point, 
subi Finfliiencc tie Viotti; il doit du niolns avoir joue" asses 
souvent en presence du vicux maltre, alors qu'il fnt quelque 
temps eleve de Baillot. Mais les vrats modeles de Beriot 
scmblent avoir 6t4 sa femme. Is celebre Malibran (cantatrice), 
et Paganini; ccci dit sans perdre de vue ('influence exercee 
alors, sur topic la maniere de traiter le violon, par Rossini, 
Bellbii et DonisettL De la, (Fane part, le cachet naif de ses 
melodies, pleines du sentiment populaire des pays romans, 
et, de Fautre, oelui de ses traits de virtuosity qui, sans etre 
jamais tres difficile*, sont neanmoins d*un effet sur et son- 
nent bien. Un pen pauvres au point de vue musical, on 
pen vieillies pour une salle de concert, les ceuvres de 
Beriot conviennent admirablement pour initier Feleve a 
la virtuosite" moderne, Mais, dans ses ouvrages cFcuseigne- 
ment, Beriot se revele pedagogue extreniement avise*, et, dans 
son tEcole transcendante du violon*, musicien par essence, 
tendant de toutes ses forces a Gtre a la hauteur de sa tsche. 

St Beriot pent 6tre appele' le fondatenr de la Jeune 
ecole beige, son eleve Henri Vicuxtemps (1820 — 1881) en 
fut le principal rcpresentant Une grande puissance technique, 
onie a an maniement de Farchet plein de brio, nne decision 
audadeuse et one sonority rayonnante, constitaaient lea 
caracteres distinctifs de son jeu; avait en outre an serieux 
talent de compositeur. Ce qu'on est convenu oVappeler 
<le pathos francais> n'a surement jamais 6U mieux exprime* 
que dans les concertos et les fantatstes de ce maltre; de 
plus, il arrivait a tirer du violon des effets qui faisaient 
songer a PaganinL H est vrai que, dans ses ceuvres, on 
trouve aussi de nombreux passages dont Fcffet, grace a des 
procecles faciles, est certain sur la masse, mais que reprou- 
vent, en ratson de leor sonority desagreable, les natures 



(Tone organisation supcrieure. A ces banalitds nppnrtienm-m 
entr'autres les successions, a 8 voix, d'sccord* dc Fepticm? 
diminuee dans le ftnale de son concerto en re* minnir. 
Mais il est certain que Yieuxtemps emit aussi apte a ecrirc 
dea pages vraiment belles: preuve en soit la Ballade qui 
scrt d'in traduction a sa Polonaise. Cest nn joyau en *mu genre. 
Parmi les autres Aleves de Blriot qui meritent encore 
d'etre cites, il y a Monasterio (1836—1903) et Emilc 
Sauret (1852). Le premier a ea le ruerite de cultiver en 
Espsgne, sa patrie, la musique de chsmbre, et d'etre un 
excellent maltre; le second est un violoniste «de bravourc», 
de beaucoup de temperament, qui enleve en se jouant les 
plus grandes diffioultes. 



En ce qui concerns la part prise par l'Allemsgne au 
developpement de Part du violon, 11 faut, pour la juger 
a sa juste mesure, F6tadier en tenant compte des trois 
elements ci-apres. Premierement, le degre 1 de perfection 
aoquel £tait de]a parvenu, en Italic, an commencement du 
17 m9 siecle, Fart de construire les violons, qui avait con- 
stamment snivi celui de traiter Finstrumcnt dans le domains 
technique. — Seoondement, le fait qu'au moment oh, en 
Italie, les travaux preparatoires au developpement de Tart 
du violon eiaient serieusement pousses, l'Allemagne Itait 
devastee par les horreurs de la guerre de Trente ana. — 
Trouriemement, Fusage en vertu doqud, dans les conn 
allemandes, ou donna de tout temps a des ehanteurs et des 
instrnmentistes italiens les places privilegie'es, qu'on refusait 
souvent a des artistes do pays, alors meme que ceux-ci 
valossent autant, ainon mieux que les Strangers. Ainsi 
done, lorsqu'on parle de Fart aHemand dn violon, il ne 
fant pas oublier que, pour oe temps la, cet art doit 6tre 
ramenl presque entierement a des mattres et a des modeles 
italiens. Mais Fesprit allemand a, plus tard, mis en oeuvre 
et transforms' les notions qu*il avait recues de l'e*tranger; 
aveo quelle independence il Fa fait, les Sonatas et les 
Suites de J. 8. Bach pour violon seal en foarnissent k 
temoignage eclatantl Pais, dans le developpement de U 
musique instrumentale, qui a trouve" ches les classiques 
allemands sa plus haute expression, les violonistes allemands 
se sont toujours plus eloignes de la virtuosity pure, en 
s'adonnant soit a la musique de ehambre, soit a Factivite* 
de violons-conducteurs dans des orchestres permanents. 
Pen a pen la situation B*e8t a ce point transformee 
qu'actnellement ce sont les pays latins dans lenr ensemble 
qui ont le plus de virtuoses, — et les plus brillants, — et 
les pays allemands qui ont, par contre les meilleurs 
musictene et les artistes les plus serieux. Une trans- 
formation indentiquc, — mais bien pins aocusee, — se mani- 
festo dans le domsine de la composition. Les debuts et 
les premieres formes de la musique instrumentale sont, il 
est vrai, partis de FItalie; mais le developpement dc celle- 
oi, pousse* jusqu'a des hauteurs msoopconnees, et la creation 
des oeuvres les plus profondes, oe sont les musiciens alle- 
mands qui les ont realises! 

La ohatne des violonistes allemands commence par 
Thomas Baltaar (T— 1663), Frana Biber (1638—1698;, 
Jean-Jaques Walther (1660— T) et Nie. Adam Strungk 
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(1610—1700). Nous n'avona que pea de details precis 
gar lear Evolution artistique, mmifl il ressort de quelques 
morceaux de Biber qne lear technique doit avoir 6U de^e 
tres avancee. Du moins Strungk a-t-il eu I'honneur de 
forcer Pad mi ration d'un Corcili, qui lui aorait donne, 
dit-on, en lieu et place de son prenom d'Arcangelo, oclui 

d'Archidiavolo. 

Le violonistc allemand 1© plus marquant, du temp* de 
J. S. Bach, fut aans contredit J. G. Pisendel (1687—1756), 
qui, pendant de longues anneea, exerca a la coot de Dreade 
one influence cxcellante comme solute, profeaseur et violon- 
aolo. En cette derniere qnalite, il semble avoir etc* le 
premier a ae aoustraire a la peine de doter lea parties 
de oordes des orcheatres de prescriptions a minotieuses 
que clea bras des violonistes semblaaaent — comme dit 
Gerber — obelr toua ensemble a un mecanisme each**. 
La earriere et Fart de Pisendel font bien comprendre quellea 
furent lea incitations et les influences etrangcres que aubit 
rAllemagne de oe temps-la. Ay ant e*te, a la cour d'Ane- 
baoh, alora qu'il Itait jeune, e*lcvo de Pistoccbi pour le 
chant et de TorelH pour le violon, il entreprit encore, bicn 
qu'il fut deja violon-solo a la cour de Saxe, un sejour 
d'etudes a Venise, afin d'apprendre a aa source, aupres de 
Vivaldi, l'art italien de Pinterpre'tation. II en fut de meme 
de Jean G. Grann qui, aprea avoir termini sea etudes 
avec Pisendel, ae rendit a Padoue poor prendre dea lecons 
de Tartini. Llutlret special que suaoite Grann, ctest d'avoir 
e*te* pris poor modele par Pcxcefleot mattre berlmots Frana 
Benda (1709—1786). Parlant de oe dernier, le violoniste 
8alomon a dit: cLoraqne Benda, at vienx qu'il soit, jone an 
Adagio on oroU entendre parier, dana le cicl, la aagease 
eternello 

On n'arrive a Part vraiment allemand da violon, c J eat 
a dire a oelui ou ne ae retrouveront plus, ou presque plua, 
les influences etrangeres, qu'aveo l'Eoole de Mannheim, dont 
les fondateura furent J. C. Stamits (1717—1757) J. Fraenzl 
(1734—1803) et Chriatian Dannor (1745—1816). Du pre- 
mier, et de son filfl Antoine (1763 — ?) nous passons a Rod. 
Kreutaer; — du second, d'abord a F.W.Pixia (1786—1842) 
puis a M. Hildner (1812—1866), le mattre de Ferd. Latibe; 
— etdeDanner, par Knterm&liaire de J. F.Eck (1766—1810) 
et de son frere Frana (1774—1804) a Louis Spohr. Un autre 
e*leve transoendant de Stamits fut Christian Cannabicb 
(1731 — 1798) qui, en aa qualite* de violon-solo de Porcbeatre 
de Mannheim, crea la reputation univeraelle de oe dernier. 

De meme qne Viotti avait tranamia a Paris les vieilles 
traditions itoliennes, Kodolphe Kreutaer (1766 — 1831) y 
complete Tart du violon par rapport des influences de 
PEcole de Mannheim, contribuant ainai a lui donner cette 
cosmopolite variete" d'aspects qui fut portee a son plus 
haut degt'd au toumant du 18 ,0 • au 19 m * siecle. Mais si 
les contemporains de Kreutzer ont cellbre' en lui sa ficre 
audace dana lea allegros, et la bienfaiaante chaleur qu'il 
mettait dana lea passages chantants, on Pestime aujourd'hui 
avant tout eo aa quality d'auteor d'un volume d'etudes 
dont la valetir n'a pas dte* depassee. Sea 42 Itudes 
constituent le bagage technique indispensable a tout violo- 
niste qui poursuit un but elevd. Toutefois Kreutaer ne 
fut pas settlement on clairvoyant pedagogue, maia de plus, 



comme le prouvent nombre de km Etudes et plusieurs de 
sea concertos, un muaicien plein de gout et tree- capable. 

En la personne de Louis 8pohr (1784 — 1859), nous 
saloons le grand-maftre de Part allemand du violon, et 
Pun des compositeurs transcendents du 19 no siecle. S'il 
est vrai, comme le dit Spitta, que cnotre temps soit peu 
apte a bien comprendre la valeur d'un muaicien tel que 
Spohr*, oette assertion est en aomme asees juste a Pegard 
de ses oeuvres. Toutefois, en ce qui concerne Part du 
violon, Spohr aura etc" certainement une personnatite' qui 
a fait ^poque, et dont parlent aveo un profond respect 
tons eeux qui n'ont paa perdu la facultl de juger sainement 
one grande individuality Le grand merits de Spohr sera 
toojoors d'avoir, en y inttodoiaant Pelesaent po^tico-roman- 
tiqoe, dote" le violon bVune puissance nouvelle d'expresaion, 
le mettant ainai au service de Pelement romantique. H n'y 
a peut-£tre paa de compositeur qui ait au mettre sued 
noblement en valeur les qnalites du violon comme in- 
strument apte a chanter. Nombre de ses phrases portees, 
qui ont en general quelque chose d'elegiaque, degagent* 
bien interpreters, une sonorite* tout impregnee de luniiere, 
et qui dispose au recueillement. Abstraction faite de leur 
valeur pldagogique incontestee, pluaieura de ses concertos 
sont en outre des oeuvres d'ort de premier ordre, dont la 
valeur n'est nullement diminuee par le fait que, de nos 
jours, on ne les joue que pen. En sua de ses 7"** et 9"° 
concertos, aa « Scene chantee* restera certainement an nombre 
des pages qui perpetueront, dans lea generations futures, 
le nom de Spohr comme celni d'un des grands ryriques 
du violon. — En tent qu'executant, Spohr fut sans 
conteste Pun dea grands maitres de tons les temps. Ce 
qu'on a surtout apprecie' dans son jen, e'eet la grandeur 
de son qu'il mettait dans un Allegro, et son aptitude a 
rivaliser, dana un Adagio, avec la voix humaine. Panni 
les effets ou a brills particutierement aa technique eton- 
nante, on cite le jeu en doubles oordes sous toutes les 
formes, le trillo, les gammes chromatiques, le staccato dur 
(martele), et surtout les sons tree soutenus et tres intenses 
d'expresaion qu'il arrivait a tirer. 

Ferdinand Laub (1832—1875) mente d'etre place; en 
ce qui concerne la maltriae complete de la technique de la 
touche et Pardeur du temperament, au rang des plua grands 
virtuosea de tous les temps. C'est surtout dans Pinter- 
pretation des morceaux difficilea qu'il doit avoir Ate extra- 
ordinaire. On est unsnime a dire que la maniere dont Q 
jouait la Fantaisie de Ernst snr Othello, et plus encore le 
Concerto hongrois de Joachim, etait ebloaissante. Comme 
compositeur, il semble toutefois n'avoir ete que pen doue, 
car lea oeuvres de lui qui ont etc publiees sont deja tout 
a fait oubliees. 

L'enseignement de Kreutaer fut transmis d'un cote 
par Pierre Rovelli (1793—1838) a Molique, — de Pautre 
par L. J. Moaart (1811—1892) h WleniawskL 

Bernard Molique (1803—1869) fut tout h la fok Pun 
des violonistes tranacendanta de son epoque, et un muaicien 
des plus capablea. De ses cinq concertos pour violon, celni 
en la mineur est encore jugs inte'reseant, en raison de son 
fond tres musical, et du fait que Pauteur y traite Pinatin- 
ment avec autant d'originalite que de maitrise. On ne 
war 
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saurait trop 1c reoommander en Unt qu'ltude. Moliqoe a 
en outre dote la literature ponr violoucelle d'un conoerto 
considdre* oomme tres-distingue. 

Henri Wieniawski (1835—1880), le plus brillant des 
virtuose* da violon depais Ernst, dut ses sacefes sartout k 
randaoe aveo laqnelle fl executait lea traits, et a l'ardeur 
entralnante de touts son interpretation. II Itait ausai in- 
comparable daas sa maniere de rendre lea melodies et lea 
danaea popolairea slaves, qu'intelligent dans ceOe de jooer 
la mnsiqae de salon la plus difficile. Mais lorsqull as 
lancait dans le domaine de la musique classique, qui etait 
tout a fait en dehors de aa nature, et a laquefle Q ne 
pouvait attemdre k cause de sa raideur k conduire rarehet> 
aon jeu restah toutefoia hantement interessant, vu que Tar- 
deur de son temperament lui aidait k franchir les c points 
morts*. — Les aravres de Wieniawski sont de valeur tres- 
inegale. Plusieurs ne sont ecrites qu'en vue de la virtuosity, 
et ne peuvent en consequence Gtre soumises k une mesure. 
elevee. Mais il a laiase' ausai, aux violonistes, de la musique 
de virtuoses vraiment distingu^e, et dote* ainsi de quelques 
moroeaux de valeur la literature du violon, asses pauvre 
en ce genre. Parmi oes derniera, le concerto en re* mineur 
peat #tre classe* oomme le plus marquant de ceux du spin- 
tnel Polooaia, 

Poor 1'Ecole de Vieone, e'eat surtout k Antoine Wim- 
nitaky (1761-1819) que revient, en dehors de Dittersdorf 
et de son influence, le rile important. L'alne* de sea deux 
Aleves les plus oelebres, Ignace 8ohuppanxigh (1776—1830), 
fat an maeicien de quataor de premier rang, qui donna lea 
premieres auditions de nombreux quatuore de Beethoven; 
le second, Joseph Mayseder (1789 — 1863) passe pour avoir 
Ite* le representant le plus typique du genre viennoia bril- 
lant, et cut pour oontinuateur le violoniste de salon Miaka 
Hauser (1822—1887). 

Fran* Clement (1784—1842), pour lequel Beethoven 
a ecrit son coacerto pour violon, Itait, oomme Paganini, 
une personnslite' autonome, sans liens apparents aveo aucune 
ecole. D'apres le jugement unanime dee contemporaina, 
Clement, qui avait en mnsiqae une memoire phenomensle, 
doit avoir 4M on violoniste de premier ordre. 

En sua de cea maltree fl y a lieu de mentioner encore, 
k Vienne, queJqoes mem br ea de la famflle Hellmesberger, 
qui ont eu le merit* de contiibuer ausai an d^veloppement 
de la vie musicale. 

Georges Hellmesberger atnl (1800—1873), de lEoofe 
de B6hm, fut ausai excellent violoniste que profeeseur et 
chef d'orehestre. D a donne* quelque temps des lecons k 
Joachim. Mais e'ert avec ses file qu'il a le mieux re'ussi 
dans son enseignement; Tatne\ Joseph (1829—1893), devint 
an musicien de quatuor si Eminent que Joachim seul peut 
lui fttre oonside're' comme suplrieur dans ce domaine. II 
jouait admirablement la musique de chambre de 8chubert, 



dont le caraolere essentiellement «viennois» a eu en lui un 
interprete comme on n'en trouvera sans doute plus. 

Georges Hellmesberger cadet (1830 — 1852), le pr£- 
decesseur de Joachim k son poste de Hanovre, est mort si 
jeone qu'fl n'a pu realiser les eeparaneee qa'on fondait 
sur luL 

D y a lieu eneore de mentionner, en fait de violonistes 
oelebres, Charles Lipinski (1790 — 1861), un Pokmais fixe* 
k Dresde, qui se distinguait par sa technique extraordinaire, 
et fut appell par sea contemporaina cl'lnterprete par ex- 
cellence des oeuvres de Bach»; puis Ferdinand David 
(1810—1873), eleve de 8pohr, qui fut, pendant de longuea 
annees, le premier violon-eolo des concerts du Gewandhaua 
et professeur au Conservatoire de Leipzig, et qui s'est fait 
apprecier en retrouvant et en ressusoitant des aravres classi- 
ques pour violon; et eufin Antoine Bazxini (1818—1898), 
artiste italien, qui, dans aes jeunes annees, fit sensation 
oomme virtuose, mais se tourna ensuite vera l'enseigneraent, 
et qui 6tait, lorsqu'il mourut, directeur du Conservatoire 
de Milan. 

La valeur attribute k Pierre Gaviniea (1726—1800) 
et J. F. Masas (1782—1849), deux Franoais, k F. Fiorilli 
(1758—?), un Italien, k Jacob Dont (1815—1888), un Vien- 
noia, et k J. Monasterio (1836 — 1903), un Espagnol, — 
reside sortoat dans le fait qa'ils ont enriohi la liiteratare 
dn violon de preVrieases eludes. 



Pour terminer, nous ctterons encore, par ordre chrono- 
logique, les auteurs des ouvragea lea plus importants dans 
I'enseignement du violon. 

F. Geminiani (1680—1762), eleve de CoreUi, fut le 
premier mattre qui fit placer le violon sous le menton k 
gauche du tire-cordes. D le dit dans son ouvrage: cThe 
art of playing the violin », paru k Londrea en 1740; la 
2** edition parut sous le titre: cThe entire and complete 
tutor for the violins Leopold Mozart (1719 — 1787) tenta 
le premier de donner, dans sa cMethode de violon conforme 
anx principes (Grfindliche Violin-Schule), parue k Augsbuurg 
en 1755), un systeme d'enseignement musical appliqne k 
Finstrument. — Dana sa cNouvelle MeHhode du Jeu du 
violon*, B. Campagnoli (1751 — 1827) transmet les regies 
qu^l a apprises k I* ecole do eelebre NardinL Batllot, dana 
aa < Methods de violon adoptee par le Conservatoire » v et 
dans son ouvrage subsequent: «L'Art du violon >, expose 
princfpalement les vues de Viotti, de Rode et de Kreutzer. 
L'Ecole de violon de 6pohr (Violin-Schule, Vienne 1832), 
est un monument qui a pose" le grand maftre et sa maniere; 
mais elle est malheureusement pen propre k l'enseigement 
des debutants. Eufin, par ieurs Me'thodes de violon, Ch. 
de Beriot et D. Alard forment le chatnon qui relie Tart 
clasaique du violon k la virtuosity moderne. 



